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La noticia de la primera sesion del Cine-Club de Granada

Periddico “Ideal”, miércoles 2 de febrero de 1949.
EI CINECLUB UNIVERSITARIO UGR
se crea el 1de febrero de 1949 con el nombre de “Cine-Club de Granada”.

Serd en 1953 cuando pase a llamarse con su actual denominacion.

Asi pues en este curso 2023-2024, cumplimos 71 (75) afios.



FEBRERO 2024

MAESTROS DEL CINE MODERNO ESPANOL (I1):
LUIS GARCIA BERLANGA (y 3 parte)

FEBRUARY 2024

MASTERS OF MODERN SPANISH FILMMAKING (11):
LUIS GARCIA BERLANGA (and part 3)

Martes 20 / Tuesday 20th 21h.
PATRIMONIO NACIONAL [ 111 min. ]
(Espana, 1981)  v.e./OV film

A las 20:45 h., previo al inicio de la proyeccion, el festival GRAVITE hard entrega al
CINECLUB UNIVERSITARIO UGR de su galardén “Memorial Fernando Marias”.

Viernes 23 / Friday 23th 21h.
NACIONAL Il [ 103 min.]
(Espafia, 1982) v.e./ OV film

Martes 27 / Tuesday 27th 21h.
LAVAQUILLA [122 min. ]
(Espafia, 1985) v.e./ OV film

Todas las proyecciones

en la Sala Maxima del Espacio V Centenario (Av. de Madrid).

Entrada libre hasta completar aforo.

All projections at the Assembly Hall in the Espacio V Centenario (Av. de Madrid).

Free admission up to full room.



Organiza:
Cineclub Universitario UGR / Aula de Cine “Eugenio Martin”

EN ESTASALA'Y DURANTE LAS PROYECCIONES,
NO ESTA PERMITIDO COMER NI HACER USO DE DISPOSITIVOS MOVILES.

LOS ESPECTADORES PODRAN ACCEDER A LA MISMA
30 MINUTOS ANTES DEL INICIO DE LA SESION.

LES AGRADECEMOS MUCHO SU COLABORACION.

EL USO DE LAS IMAGENES DE ESTE CUADERNO
SE HACE EXCLUSIVAMENTE CON FINES DIVULGATIVOS
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Martes 20 21h.
Sala Maxima del Espacio V Centenario

Entrada libre hasta completar aforo

PATRIMONIO NACIONAL (1981) Espafa

PATRIMONIO' NACIONAL

12 min.

Director.- Luis Garcia Berlanga. Guion.-
Rafael Azcona y Luis Garcia Berlanga.
Fotografia.- Carlos Sudrez (1851 -
Color). Montaje.- José Luis Matesanz.
Alfredo

In-Cine

Productor.- Matas.

Produccion.- Compania
Industrial Cinematografica, S.A. y Jet
Films. Intérpretes.- Luis Ciges
(Segundo), Luis Escobar (marqués de
Leguineche), Agustin Gonzalez (el padre
Calvo), José Luis Lépez Véazquez (Luis
José), Alfredo Mayo (Nacho), José
Lifante  (Goyo),  Mary

(Condesa), Amparo Soler Leal (Chus),

Santpere

Syliane Stella (Solagne), José Luis de

Vilallonga  (Alvaro), Patricio  Arnaiz

(Patricio Arndiz), Pedro Beltran (Pedro Beltrdn), Jaime Chavarri (el guia turistico),

Chus Lampreave (Viti), Oscar Ladoire (el ciego). Estreno.- (Espafia) marzo 1981.

Version original en espanol

Pelicula n® 17 de la filmografia de Luis Garcia Berlanga (de 24 como director)

Musica de sala:
Antologia del Pop espaiiol 1980-1983 / vol.1

Varios autores e intérpretes



Viernes 23 21 h.
Sala Maxima del Espacio V Centenario

Entrada libre hasta completar aforo

NACIONAL Il (1982) Espafia 102 min.

Alfredo Matas presenta

Un film de Luis G. Berlanga

Nacional-lll

Guidn de Berlangay Azcona
con{pororden alfabético)

Leal
Una produccion Incine, Kaktus PG, Jet Films SA

Director.- Luis Garcia Berlanga. Guion.-
Rafael Azcona y Luis Garcia Berlanga.
Fotografia.- Carlos Suarez (1.66:1 -
Color). Montaje.- José Luis Matesanz.
Productor.- Alfredo Matas y Helena
Matas. Produccion.-  In-Cine
Compania Industrial Cinematografica,
S.A, Jet Films y Kaktus Producciones
Cinematograficas. Intérpretes.- Luis
Ciges (Segundo), Luis Escobar (el
marqués de Leguineche), Agustin
Gonzdlez (el padre Calvo), José Luis
Lépez Vazquez (Luis José), Amparo
Soler Leal (Chus), José Luis de

Vilallonga (Alvaro), Chus Lampreave (Vit), Maria Luisa Ponte (Paulita), Roberto

Camardiel (el tio Romdn), Carmen Carbonell (la tia Pierita), Mabel Escano (Emilia),

Francisco Merino (El “Correo”), Francisco Llinds (El cinéfilo en el tren), Julio Pérez

Perucha (el cinéfilo en el tren). Estreno.- (Espana) diciembre 1982.

Versidn original en espanol

Pelicula n®18 de la filmografia de Luis Garcia Berlanga (de 24 como director)

Mdusica de sala:
Antologia del Pop espaiiol 1980-1983 / vol.2

Varios autores e intérpretes



(...) Aunque pueda considerarse que la trilogia del marqués de
Leguineche supone un paréntesis en mi cine, hay que tener en cuenta que el
personaje del marqués en La vaquilla -que interpreta Adolfo Marsillach- es
un personaje que ha sido una sorpresa tanto para mi como para Rafael
Azcona a la hora de releer el antiguo guion de La vaquilla y toparnos con él,
pues era ya una clara anticipacion del marqués de Leguineche, e incluso
decia frases exactamente iguales a las que este personaje pronunciaba en
estas historias posteriores. Es el mismo personaje, sin duda, pero no se trata
de que ahora yo quiera prolongar u homenajear mis ultimas peliculas -como
va a pensar la mayoria de los criticos- sino que, por el contrario, el personaje
estaba ya ahi, desde muchos anos antes, con esa misma fraseologia tan
peculiar. La historia de este personaje es realmente curiosa, porque si en La
escopeta nacional tenia un papel mds bien secundario, cada vez, y casi sin
que nos diéramos cuenta, fue adquiriendo mayor protagonismo, entre otras
cosas porque me quedé fascinado con Luis Escobar, que encajaba de forma
ideal en la figura de este marqués que llega a hacerse entranable aun dentro
de su maniqueismo y sus descabellados criterios (...). Lo que quizd podria
explicar esta sensacion de paréntesis que desprende la trilogia es el hecho de
que se trata de unos films mds anclados en un presente concreto (...). Estos
tres films han sido las ocasiones en que mds directamente me he acercado a
la realidad del momento, son peliculas mds cercanas a los acontecimientos,
mientras que La vaquilla, como es evidente, se remonta mucho mds en el
tiempo. (...). El hecho de vincularse a unos hechos actuales de un pais acaba,
paraddjicamente, por hacer que una pelicula envejezca de modo mads rdpido,
que quede muy pronto como algo obsoleto, aunque por otro lado no deje de
adquirir un cierto valor de otro tipo. Hay un dato muy ilustrativo, y es que
actualmente estdn haciendo por diversas universidades americanas una

retrospectiva de mis peliculas y me encuentro justamente con que estas



ultimas no las entienden. Las que prefieren son Placido y, sobre todo, El

verdugo, pero estas tres ultimas apenas las comprenden, aunque a cambio
las respetan mucho por lo que se refiere a cuestiones técnicas y de direccion.
Los famosos planos secuencia les parecen técnicamente muy atractivos,
sobre todo los de PATRIMONIO NACIONAL (...) que es la mds trabajada en
el aspecto formal. (...) Pero cuando hago cosas asi me entra una especie de
mala conciencia, es algo que no puedo evitar, y por eso he ido tendiendo
hacia un estilo mds desabrido, mads libre, menos encorsetado. El acogerme al
plano secuencia ha sido una consecuencia de eso. Ya he dicho muchas veces
que no se trata de una opcion tedrica, sino de algo a lo que he recurrido por
comodidad, para facilitar una serie de cosas y, también, por qué no, para
huir del plano-contraplano, que es un sistema que no me gusta. Lo que
ocurre es que el mismo plano secuencia ha alcanzado ya tanta notoriedad

que tendré que revisar la posibilidad de cambiar de nuevo, porque de lo



contrario se convertird en algo peligroso. (...) El plano secuencia, en mi caso,
nace siempre en relacion al movimiento de los actores, nunca los
movimientos de los actores deben adaptarse a un movimiento de cdmara
prefijado (...). Exagero cuando hablo de mi total inconciencia delante del
cine, pero si es cierto que no me planteo las cosas de un modo tedrico y que
dejo un gran margen a la improvisacion. Mi excelente amigo Pedro Beltrdn
comentaba que yo ruedo en estado de tonto angélico, y pienso que tenia
bastante razén. Yo ‘floto’ mentalmente cuando ruedo mucho mds de lo se
cree. Luego resulta que, sin darme cuenta, he tomado unos riesgos enormes,
porque no soy un hombre que se cubra con planos de recurso ni nada por el
estilo. En La vaquilla esto quizd no ha ocurrido tanto porque hay menos
planos que se presten a ello y hay en cambio mds planos medios, pero
normalmente suelo tomar unos riesgos muy grandes (...). Ahora tengo una
progresiva tendencia al gag verbal en detrimento del visual (...) y eso es
malo, desde luego. Es algo que se ha ido acentuando con el tiempo, porque
peliculas como Bienvenido, mr. Marshall o como Novio a la vista estaban
repletas de gags visuales... En cambio, ahora siento una especial debilidad
por el disparate verbal, aunque sé que es una tendencia profundamente
acinematogrdfica. Creo que en La vaquilla esto no se nota tanto como en la
trilogia, en donde si habia una verborrea imparable...

Luis Garcia Berlanga

(...) La escopeta nacional (1978), PATRIMONIO NACIONAL (1981) y
NACIONAL Il (1982) componen una trilogia que nunca estuvo pensada como
tal y que, de haberse dado las circunstancias necesarias, habria sido mucho
mas amplia. El gran éxito de publico de la primera condujo a la realizacion de

la segunda; y, aunque esta no tuvo la misma repercusion que la anterior, las



presiones de los productores, entre otras cuestiones, dieron como resultado la

tercera. Después, hubo un intento de producir una cuarta, de la cual se
llegaron a escribir dos guiones. El primero, bajo el titulo de Nacional IV y
pensado para que, nuevamente, Luis Escobar fuese el protagonista; tras
fallecer el actor en 1991, se reescribe el guion bajo el nombre de jViva Rusial,
pero su produccion no podra llevarse a cabo. Se trataria, entonces, entre lo
filmado y lo propuesto, de un proyecto que abarcaria de 1978 a 1991y que, en
términos generales, fue practicamente surgiendo de manera paralela a la
realidad social, politica y econdmica de Espana a partir de la llamada
Transicion. Tres peliculas que, ademads, marcan una suerte de punto de
inflexidn en la carrera de Berlanga y en las que se percibe la cierta decadencia
en la que se fue introduciendo su cine, albergando en su interior aquellos
elementos estilisticos que habian forjado su personalidad cinematogréfica,
pero también, dentro de esta, ejemplificando la cierta desidia ante el trabajo

visual que fue poco a poco aduenandose de su trabajo.



Las tres peliculas, incluso la cuarta que no llegd a realizarse, giran
alrededor de la familia del Marqués de Leguineche, interpretado por un
impagable Escobar, y responden y representan momentos especificos de
aquellos cambios -al menos en apariencia- que se produjeron entre el paso de
la dictadura franquista y la monarquia parlamentaria. La escopeta nacional
surge de una idea de Berlanga cuando “me cuentan la caceria de Franco en la
que Fraga le pegd un tiro en el culo a Carmen, la hija de Caudillo, y Franco
reaccioné como reaccionan los cazadores: ‘Nunca podemos meternos con un
suefo que ha fallado y nos ha metido una perdigonada’. (...) Como toda
Espana sabia, las cacerias eran el sitio donde mejor podias conectar para
hacer un buen negocio”. De ahi surge la idea del empresario catalana, Jaume
Canivell (José Sazatornil), quien acude a la caceria para conseguir que Alvaro
(Antonio Ferrandis), ministro franquista tecndcrata, se alie con él para lograr
implantar a nivel nacional los telefonillos electronicos en los portales. A su
alrededor, surgird un crisol de personajes que dan cuenta de una parte de la
sociedad espanola (...). Un grupo humano variopinto, neurdtico y desquiciado,
que pulula por la finca del marqués en una caceria pagada por el empresario
cataldn, aunque nadie parece querer reconocer su inversion. Porque, en
realidad, a nadie le importa.

Al comienzo de PATRIMONIO NACIONAL, durante los titulos de
crédito, vemos varios vehiculos abandonan una finca campestre. Es la familia
Leguineche que deja el escenario de la primera entrega y pone rumbo a
Madrid. El modo en el que Berlanga presenta esa marcha resulta ya
sintomatico del modo de ser y de comportarse de la familia cuando
interrumpen el trafico en varias ocasiones como si no les importase nada el
resto de los coches; también es una manera de revelar su falta de conexion

con la realidad, como se podra ir comprobando, después, a lo largo dela



pelicula. El destino de los Leguineche es el decadente palacio de la familia' en

el que se encuentra la esposa del marqués, interpretada por Mary Sentpere: el
marqués y ella han vivido separados mientras él mantenia en su pazo una
relacion con otra mujer que, tras su muerte, ocasiona esa mudanza que el
marqués de Leguineche pinta como el regreso de un exilio totalmente
inventado, pero que le sirve para dar constancia de su aristocrata
contraposicion a la dictadura, algo que su esposa, la condesa, en cambio, no
comparte como férrea fascista y fiel franquista. En su maniobra esta recuperar
no solo el palacio, sino sumarse al resurgir con la democracia de la monarquia
encarnada con el ahora rey emérito Juan Carlos I. Asi, PATRIMONIO

NACIONAL sirve como alegoria a través de esta singular y noble familia de la

1 se trata del palacio de Linares de Madrid, en la plaza de Cibeles, y actual Casa de América. Un palacio
que es de los pocos que quedan de las edificaciones construidos en el eje de la castellana entre el siglo

XIX y principios del XX y es el edificio mejor conservado del Madrid de la Restauracion.



construcciéon casi mitica en nuestra democracia de la figura del Rey. La

imagen final de la pelicula, con los marqueses devenidos en momias vivas del
museo en el que han convertido su palacio, es también una de las imagenes
mas potentes de la trilogia y de las mas relevantes en cuanto a que muestra la
resignificacion que se llevo a cabo de muchos elementos en aquella épocay a
la apropiacion de un legado, de una herencia cultural, insertada en los nuevos
designios democraticos del pais para contemplacion del turismo.

Aunque PATRIMONIO NACIONAL no habia funcionado en la
taquilla como la primera entrega, gozaba de la suficiente popularidad como
para poner en marcha una tercera entrega, aunque ni Berlanga ni Azcona
estaban demasiados convencidos. De las tres peliculas realizadas, fue la Unica
que consideraron un encargo y reconocieron que fue producto mas de las
decisiones de los productores. Si la segunda pieza de la trilogia terminaba con
esa imagen ceremoniosa Yy falsaria de unos marqueses que han llegado a sus
limites, vendiéndose para ser fotografiados por unos turistas japoneses como

reliquias del pasado a capitalizar en el presente, NACIONAL Il arranca con



Luis José creando una absurda bandeja de comida con productos tipicos
espanoles de cara a ponerlos en venta durante el mundial de futbol de 1982.
Asi, la tercera entrega se centra en la decadencia econdmica de la familia,
visto ya el derrumbe simbdlico en Patrimonio nacional. La pelicula, ademas,
arranca con el Golpe de Estado de 1981 como fondo: los personajes escuchan
en la radio su desarrollo como un fondo ajeno a sus intereses y a una realidad
ensimismada: para los Leguineche su devenir, no tiene demasiado que ver
con lo que pasa en realidad en el pais. De lo mejor de NACIONAL Il se
encuentra en este arranque de la pelicula, donde Berlanga es capaz de aunar
diferentes niveles narrativos, algo que, poco a poco, ird perdiéndose durante la

pelicula. Luis José abandonarad su proyecto de empresa cuando reciba el

comunicado de que su suegro ha muerto, marchando toda la familia al campo

para el funeral del padre de Chus. Poco después, el matrimonio reaparecera
en Madrid con una maleta llena de dinero: han vendido todas sus tierras y

quieren sacar el dinero del pais. Para conseguirlo, tendran la complicidad de



toda la familia e idearan un plan para evadir el capital a través del tren a
Lourdes, que estaba exento de pasar por las aduanas. Un plan que tiene como
fondo la llegada de la izquierda al poder en Espana y que, en la pelicula, se
representa al final mediante la victoria en Francia de Francois Mitterrand.

jViva Rusia! también estaba pensada para Escobar, de ahi que no se
pudiese realizar, y giraba en torno a las restauraciones monarquicas en la
Europa del Este. La idea para el primer guion, Nacional IV, era que
Leguineche, totalmente arruinado y viviendo en la casa de los guardeses de la
finca de La escopeta nacional, de repente, recibia la visita de unos parientes
lejanos. Pero la muerte de Escobar ocasiond la reescritura del guion, bajo el
nuevo titulo de jViva Rusial, y cambiaba la historia arrancando con el entierro
del marqués, a quien, segun el padre Calvo, la muerte ha sorprendido en
plena lujuria con Viti, el ama de llaves. La pelicula comienza con Luis José
siendo detenido en el aeropuerto cuando baja la escalerilla de un avion entre
ancianos decrépitos que despliegan una pancarta que reza: “Los ultimos
exiliados saludamos a la Espana del 92”. De esta situacion es rescatado por
un politico de nuevo cufio, Alvaro, marido actual de Chus, su exmuijer. Toda la
familia Leguineche se da cita en el cementerio para, desde alli, dirigirse hacia
Serranillo del Cigarral, donde Jaume Canivell (Sazatornil) y Mercé (Médnica
Randall), su esposa, son actualmente los propietarios de la finca, ahora “Can
Canivell”.

La pareja habia cedido al marqués la casa de los guardeses y el pozo
contiguo, situacion que serd motivo de litigios a lo largo de la historia. A mitad
de la pelicula debia aparecer un nuevo personaje, Sisita, una hermana monja
de Luis José (trasunta de la Madre Teresa), que viene desde Africa rodeada de
negros para disputarle el titulo y dedicar la herencia a crear una aldea para
emigrantes. Otros personajes, recuperados de la primera version del guion,

son invitados que el marqués habia acogido en su casa: la condesa Olga



Anitchova, el bardn Igor Zhilinsky, el pope Nikolai y Su Alteza Imperial Alexis,
bisnieto del Zar Nicolds y la Zarina Alexandra, nieto de la duquesa Tatiana.
Luis José intentara convencer a Canivell para que financie la restauracion de
la monarquia en Rusia, que, segun todos los indicios, “estd a punto de
abandonar el comunismo”. A partir de este momento la enrevesada trama da
entrada a los politicos, quienes, finalmente, aduciendo la razén de Estado, se
quedan con la troupe rusa, secuestrandola en un helicptero ante las narices
de Luis Joséy Canivell, quien sera, una vez mas, estafado.

De esta manera, hablamos de tres -cuatro peliculas- que surgen al
calor de la actualidad en la que Berlanga y Rafael Azcona escribian los guiones

y realizaban las peliculas. De esto podria deducirse que estamos ante

peliculas cronicas que a través de la ficcion inciden de manera critica, aunque

siempre tamizada por la comedia y el absurdo, en la realidad espanola que iria
desde 1978 hasta los afos noventa con el ano 1992 como horizonte a modo
de fecha de aparente asentamiento de la democracia espanola a través de la

Expo de Sevilla y las Olimpiadas de Barcelona. Sin embargo, resulta



interesante la apreciacion de Fernando Fernan-Gémez al declarar, sobre La
escopeta nacional, que mas alla de lo especifico de cada contexto en cada
pelicula, estamos ante unas obras que poseen cierto componente abstracto
en cuanto a que revelan modos y costumbres heredados y perpetuados en la
sociedad espanola. En este sentido, la trilogia, casi tetralogia, tiene conexiones
con las obras que Berlanga realizaria tras ellas, como La vaquilla (1985),
Moros y cristianos (1987) o Todos a la carcel (1993), adaptaciones de su
universo a la nueva coyuntura de la democracia y al surgimiento de
problematicas que podian ser tan heredadas como de nuevo cuno. O,
simplemente, nuevas formas para viejos fondos.

De todas ellas, La escopeta nacional es la que mejor representa una
union con los grandes logros del cine anterior de Berlanga, especialmente
Placido (1961) y El verdugo (1963), en concreto, con la primera: Canivell es
heredero del personaje interpretado por Cassen, hombres moviéndose entre
el tumulto en busca de conseguir sus propdsitos. El sentido coral que tan bien
supo manejar Berlanga y que fue signo de identidad en gran parte de su obra,
con sus consabidos planos secuencias y sus largas y, en ocasiones, mareantes
conversaciones a multiples bandas, adquiere en la primera entrega un trabajo
maestro a la hora de crear confusidon, como lo era también en esos interiores
asfixiantes de las Navidades en Placido. Una idea que permanece, aunque
mucho mas dispersa en PATRIMONIO NACIONAL, y que se pierde en
NACIONAL I, en un proceso de simplificacion de personajes en las tramas,
lo cual conlleva mas concrecion, pero también una cierta pérdida de potencial.
No obstante, como demuestra Moros y cristianos o Paris-Tumbuctu (1999),
Berlanga fue perdiendo con el paso de los afos fuerza a la hora de conformar
esos retratos a modo de retablos dodecafonicos, a lo cual se debe anadir que,
a pesar de contar con obras maestras como El verdugo o Placido, o peliculas

tan notables como Los jueves, milagro (1957), Berlanga no fue un cineasta



particularmente interesado en la puesta en escena ni en la creacion de
imagenes. Al menos, en apariencia.

En la trilogia es patente esto, sobre todo en la tercera entrega y algo
en la segunda, pero no tanto en la primera, donde hay en las imagenes de La
escopeta nacional una suerte de pulsion entre el universo visual de Berlanga

forjado en sus peliculas previas y nuevas formas de expresion que se

introducian en el cine espanol y que, al menos en los contornos de las

producciones mas comerciales, devinieron en cierta dejadez a la hora de

tomarse el cine como un medio de expresion artistico. Sin embargo, la
capacidad de Berlanga, incluso en sus peores peliculas, para imprimir su sello
personal y dejar constancia, a modo de firma, que estamos ante una pelicula
suya, con la siempre inestimable ayuda de Azcona, acaba supliendo sus
carencias a la hora de orquestar una puesta en escena que fuese mas alla de
un trabajo normativo. En cierta manera, lo anterior resulta casi logico si se
tiene en cuenta que la gran herencia con la que juega Berlanga en la trilogia,

asi como sucedia en algunas de sus obras anteriores, se encuentra en el



absurdo de cierto teatro popular espanol, en especial, el de Jardiel Poncela.
Berlanga tenia mas fe en los actores y en sus didlogos que en la imagen, lo
cual no es dbice para que, por ejemplo, en El verdugo, desplegase un enorme
ingenio para la composicion de los planos, o para que en Placido
perfeccionase los planos secuencia para conseguir que la cdmara y sus
movimientos apenas se perciban, introduciendo al espectador en un ritmo
que convertia el caos en una experiencia hipndtica. En La escopeta nacional
algo permanece de todo esto, pero comienza a introducirse algo que estara
presente en el cine de Berlanga de los anos ochenta y noventa y es la
predileccion por el gag, por la secuencia comica, por la unidad dentro del
conjunto. Esto no quiere decir que no exista una continuacion, una linealidad,
pero si que transmite la sensacion de que importan mas los momentos
comicos por si mismos antes que por su relacion con el todo. Esto produce
irregularidad, pero también la posibilidad de que, puntualmente, sus peliculas
adquieren fuerza cuando parecen que estan decayendo. También que haya en
determinados momentos de PATRIMONIO NACIONAL y NACIONAL Il la
sensacion de que algunas secuencias son de relleno, necesarias para dotar de
coherencia al desarrollo narrativo, pero que en el fondo no importan tanto
como aquello que esta por venir a nivel comico.

En cierto modo, regresando a lo apuntado anteriormente sobre el
nivel de abstraccion que tiene las tres peliculas, esto se debe a que, en verdad,
ninguna de ellas tiene una historia, especialmente La escopeta nacional, la
cual parece desarrollarse en un espacio sin tiempo y sin reglas en la que los
participantes de la caceria son parte de ella y de una realidad representada y
que hace referencia a una realidad fisica; pero todo pertenece a un universo
ficticio y alegdrico que se mueve por sus propias, y absurdas, reglas. Todo
puede pasar sin necesidad de que haya una justificacion sobre sus causas,

como tampoco importa demasiado sus consecuencias.



Del mismo modo, PATRIMONIO NACIONAL y NACIONAL Il
surgen a partir de leves ideas que Berlanga desarrolla enlazando momentos
absurdos de unos individuos que quieren ser parte de una realidad a la que ya
no pertenecen. Hay una resistencia pirrica para volver a ser parte de la
sociedad: en PATRIMONIO NACIONAL es una idea central que vertebra

todo el proceso de revitalizacion del palacio como simbolo de una familia que,

con la monarquia de regreso, exige de nuevo su lugar. Claro que, como gran

parte de la aristocracia de rango medio, se daran de bruces con una falta de
capital que imposibilita una restitucion de ese espacio. La familia Leguineche
surge como una forma fantasmal: en La escopeta nacional residiendo en
una casa de campo como reliquias que acogen a sus invitados; en
PATRIMONIO NACIONAL, habitando un palacio en ruinas, como su propia
familia y aquello que representan, en un contexto social de cambio cuya
realidad no es la que han conocido; y, finalmente, en NACIONAL lII,
intentando poner en marcha un negocio mientras, finalmente, deciden sacar

el dinero que han logrado al vender unas tierras -que no pertenecian, en



realidad, a la familia- para poder vivir en el extranjero mas comodamente -al
menos en teoria-.

La visién de Berlanga de los integrantes de esa familia, por tanto,
corresponde a la vision de una parte social extinta desde cierto punto de vista,
pero todavia presente: como esa santa de cuerpo incorrupto que, finalmente,
acaba desintegrandose en sus manos como perfecto simbolo de lo que
representan y su fragilidad. Pero estos personajes, como todos aquellos que
rodean a la familia noble, muestran una corrupcion que va mas alld de las
esferas franquistas, que también, y Berlanga indaga en la medida de lo
posible en una esencia del poder corrupto que cambia de manos: como deja
constancia en La escopeta nacional cuando el empresario catalan, con tal de
conseguir sus contratos, no tiene problemas de intentar pactar con el nuevo
ministro: intereses por encima de ideologias, el dinero y el poder como
intercambio puro y duro tanto en dictadura, como en democracia. De hecho,
la figura del empresario resulta mas que interesante en cuanto a retrato de
una burguesia catalana que no tuvo problemas de pactar y alimentar al
fascismo franquista y que, sin embargo, paraddjicamente, o no tanto, durante
la democracia, introducida en el interior de un partido politico, asumio otros
discursos contrarios al Estado para seguir consiguiendo lo mismo, pero por
otros medios.

Aunque en la trilogia Berlanga, poco a poco, fue reduciendo el campo
de accion a través de un conjunto menor de personajes, la idea de abstraer su
vision para poner de relieve problemas sistémicos y, posiblemente,
irresolubles, es mas que patente y, anos después, la trilogia, con todos sus
defectos segun fue avanzando, queda como una mas que ludica
representacion de la transformacion de Espana en el paso de la dictadura a la

democracia, asimilando miserias heredadas y creando unas nuevas. (...).



Texto (extractos):
Israel Paredes Badia, “La trilogia Nacional”, en dossier especial
“Centenario Luis Garcia Berlanga: entre lo grotesco y el humor negro”, rev.

Dirigido, mayo 2021.
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“...) Yo ruedo de un modo bastante cadtico, dejando que el azar
intervenga y que la pelicula se vaya haciendo casi vegetativamente, como hacia
Huidobro con la poesia creacionista. (...) Auténticamente consciente no hay nada en
mi cine, pero es curioso comprobar que (...) hay quien dice que LA VAQUILLA es
una especie de antologia de toda mi obra. Obviamente, al tratarse de un guion
escrito en el 56 y que no ha sufrido apenas modificaciones -acaso las unicas que ha
tenido han sido las derivadas de la improvisacion en el rodaje-, puede parecerse
mds al cine que yo hice en aquella época. (...) Ha sido mi primera experiencia en
sonido directo (...) una experiencia que no me ha desagradado totalmente -me
parece valida como tal experiencia pero que tampoco me ha convencido del todo-.
El técnico responsable del sonido -Willis, un inglés- ha hecho un trabajo perfecto y
ademds muy dificil, porque aparte del fuerte viento que hubo durante la mayor
parte del rodaje tenia que enfrentarse a secuencias larguisimas y con muchos
personajes que hablaban casi a la vez, corrian y se movian de un lado a otro, y a los
que habia que seguir con la percha de manera perfecta. Pero, a pesar de eso, creo
que la eleccion del sonido directo ha sido un error, un error que he consentido pero
que se ha forjado a espaldas mias, ya que ha venido dado por condicionamiento de
produccion -a las doce semanas de contrato de actores para el rodaje se habrian
anadido varias para el doblaje, sobre todo teniendo en cuenta que mis doblajes
suelen ser muy minuciosos y, por tanto, muy largos-. El sonido directo, en una,
pelicula como LA VAQUILLA, tiene el inconveniente de que para que se oiga bien a
los actores hay que silenciar lo que rodea a la secuencia, y esto a mi me quita
situacién, me impide anadir ruidos o voces marginales que puedan enriquecer el
conjunto. Creo que, por ejemplo, la secuencia de la corrida se ve perjudicada por
esto: faltan los olés, mds aplausos, un ambiente mds logrado en definitiva. Esto
aparte, a la hora de las mezclas el sonido directo también ha representado un
problema, porque a mi me gusta mucho jugar con los ambientes y me he visto
obligado a prescindir de algunos para hacer inteligibles los didlogos. La verdad es
que creo que dar primacia a los ambientes es un error, y en un momento dado
debes siempre dar preferencia a los actores, pero yo no puedo librarme de ello, de
procurar que se noten y que sean brillantes. Esto si que es una debilidad mia... (...)
Creo que la pelicula puede quedar un poco ambigua en este sentido, que comparte
trozos de una banda de sonido muy ‘sucia’, en la que se potencian muchos los



ambientes, con otros en los que éstos desaparecen casi por completo. Pienso que
con el doblaje se podia haber mejorado el conjunto, pero repito que es una opinion
muy personal, seguramente no compartida por muchos (...).

(...) Lo que he intentado ha sido desacralizar la cuestidn de la Guerra Civil,
dar a entender que nuestra guerra puede ser ya un elemento mds generador de
historias, en el que es posible entrar para contar relatos que vayan de la comedia al
drama o al documental, y que ademds es vdlido tanto para el cine como para la
pintura, la literatura o cualquier otra cosa. La Guerra Civil ha sido hasta ahora un
terreno vedado, un cementerio custodiado por tanta gente que daba cierto miedo
tratarlo. Creo que debemos ser conscientes de esto, y conste que yo, al igual que
muchos espanoles, sufri aquello y vivi sus tragicas consecuencias en el plano
personal y familiar, pero ello no debe ser obstdculo para que a estas alturas pueda
yo contar una historia asi, con el tono que tiene LA VAQUILLA. Sinceramente, y
aunque pueda parecer pedante, pienso que esta pelicula, sea buena o mala, guste o
no guste, era necesaria. (...) En Italia tenemos ejemplos grandiosos en los que la
guerra es vista con humor. La gran guerra, de Monicelli, es uno de ellos, y creo que
mi pelicula entroncaria bastante con ella. Y no sélo podriamos hablar aqui del cine
italiano, porque también los americanos han hecho algo muy parecido, y en su cine
sobre la Guerra de Secesién podemos encontrar desde Buster Keaton hasta
mdultiples comedias, westerns y films que la han abordado desde todas las dpticas.
También ha sucedido lo propio con la 22 Guerra Mundial, incluso por parte de los
distintos paises que intervinieron en ella. Por tanto, no veo por qué la nuestra debe
ser una excepcion, y en este aspecto yo estoy muy satisfecho. Yo soy un hombre
con sus ideas, sus padecimientos personales, etc., pero no creo que la pelicula
introduzca ningun tipo de mala conciencia ni una matizacién especial (...). Es
evidente que en las guerras civiles todos son vencidos, y que la pelicula, por
ejemplo, no es precisamente para soltar una carcajada (...).

(...) La imagen final, aparte de ser muy directamente simbdlica, parece
algo sacada de contexto, viene a subrayar algo que, de hecho, ya esté descrito (...),
es abundar en una cosa que ya estd explicada, (...) incluso diré que me parece un
plano un poco pedante, un poco enfatizante y ademds algo convencional y tdpico.
La pelicula podia haber terminado antes, con la vaquilla simplemente muerta o con
el abrazo de los toreros, pero ya se sabe, uno tiene a veces estos pequefos



pecados... Lo que me gusta especialmente de ese ultimo plano, sin embargo, viene

dado por una razén sentimental mia. A mi nunca me ha gustado mucho la musica,
no tengo un oido muy fino para ella, pero hay algunas canciones que se asocian a
recuerdos infantiles y por las que siento un especial carino. Una de ellas es
justamente “La hija de Juan Simén”, y tenia intencion de meterla al final de la
pelicula. Como en la secuencia anterior no pegaba la melodia, la puse con esta
ultima imagen, en la que todo lo demas es silencio... A mi se me saltan las lagrimas
con esta cancidn, y creo que a muchisima gente también, y lo que he hecho ha sido
un aprovechamiento quizd malicioso de todo esto al pensar que tal vez habria un
porcentaje de ciudadanos y ciudadanas que se pondrian a llorar al oirla. A mi, que
casi siempre he hecho comedia, me queda aun el prurito de hacer llorar a la gente,
de probar y probarme que si soy capaz de hacerlo. Creo que la imagen final es
puramente melodramadtica... (...) En la secuencia del bafo de los soldados ocurre
algo similar. La metdfora que viene a decirnos que sin los uniformes todos son
iguales es bien clara, pero la apostilla final de Alfredo Landa viene a subrayarlo
innecesariamente. Es verdad, y también lo acepto. Lo que sucede es que tanto



Rafael Azcona como yo tenemos cierto pudor, cierto miedo mds bien, a que
aquellas cosas que estdn ya en la pelicula aunque de manera no muy explicita no
lleguen a ser captadas por el espectador, o al menos por ese arquetipo de
espectador cinematogrdfico que, segun nos ensenaron hace muchos anos,
debemos tener siempre presente que tiene una edad mental de 12 anos. Lo que
pasa es que, a veces, los 12 anos son ya suficientes para comprender segun qué
cosas, y nosotros no nos damos cuenta de ello. (...) En la pelicula hay continuas
explicaciones y aclaraciones que podrian sobrar -como sucede cuando Landa
explica en qué consiste lo del intercambio del tabaco- y, o bien por poca confianza
en mi mismo, o bien por un inconsciente deseo de regreso al cine mudo -en el que
habia un “contador” de escenas-, no puedo dejar de anadirlas. Lo que me consuela
un poco de todo esto es comprobar que hay gente que te agradece y te comenta
estas explicaciones, y de la que te das cuenta que si ha entendido aquello ha sido
por tal o cual frase, no por lo que se veia {(...).

Como en mis anteriores peliculas, los personajes parten de una situacion
dada, acceden a una esperanza de mejora -aqui encarnada en la codiciada
vaquilla- para caer finalmente en una situacion peor que la inicial... en todas mis
peliculas se vive este proceso de un modo mds o menos claro. En LA VAQUILLA
también sucede esto: hay una meta que conseguir por parte de los protagonistas y
no sélo no la consiguen sino que acaban pelados, abroncados y con un sentimiento
general de amargura. Este pesimismo tan radical quizd serd horrible, pero la
realidad inmediata estd plagada de esperanzas frustradas. (...)

(...) Respecto a las digresiones en la trama, algunos me han comentado
que el episodio del marqués es excesivo, demasiado largo. Yo pienso que no, porque
se trata de un personaje importante, que si representa en cierto modo esos poderes
facticos que movieron la guerra. Por otro lado, me gusta recalcar la ambigliedad de
su retrato, con esa ultima aparicién suya cuando lo dejan solo en el campo minado,
en donde creo que aparece una solapada ternura por mi parte. (...) En LA
VAQUILLA me he cubierto algo mas con planos medios - y eso que el montaje estd
sin afinar, porque yo hubiese deseado una semana mds para hacerlo-, pero en
otras peliculas he corrido riesgos grandisimos, lanzandome a rodar planos que no
sabia muy bien a dénde me podian llevar. Si en LA VAQUILLA hay mds planos
medios es porque me di cuenta de que, en el fondo, se trata de una pelicula de



aventuras, con accién, y no se puede narrar una accion asi sélo con planos
secuencia porque se pierde ritmo. Es una solucion de manual... y conste que no la
segui totalmente, porque en la pelicula sigue habiendo muchos planos largos,
aunque juzgo que, por esta vez, no desaceleran la accion. En este aspecto, para mi
la pelicula funciona bien (...)

(...) La libertad que concedo a los actores estd ahi, empieza con la orden de
‘imotor!” y termina con el ‘jcorten!’. Yo les dejo una libertad absoluta, lo que sucede
es que algunos no saben asimilarla bien y no se sienten cémodos, paraddjicamente
no se sienten libres, les da la sensacién de que les falta un apoyo. Lo que yo hago
es prepararles el terreno de un modo muy particular, porque, bueno o no, yo
también tengo mi ‘método’, aunque no sea el de Stanislavski: en vez de relajar al
actor, yo pretendo ponerlo inquieto, tenso, porque ese nerviosismo provoca el
auténtico estallido, y acaba generando una espontaneidad. Si a los actores les van
diciendo continuamente que son maravillosos, y que han estado magnificos y que
‘iqué bien lo haces!’ y todo eso, se acomodan y cogen unos ‘tics’ que los estropean.
Lo que me gusta de los actores es que sean ellos, que tengan un territorio de
creacidn propia y que participen de ese trozo de vida que es cada plano (...).

Luis Garcia Berlanga

(...) Presentada oficialmente como la pelicula mds cara del cine espafol, la
importancia de LA VAQUILLA sobrepasa con mucho la anecddtica condicion del
dato estadistico mas o menos rutilante. Creo que todos estaremos de acuerdo a la
hora de afirmar que si el film tiene una relevancia especial para el aficionado ello se
debe, a fin de cuentas, al hecho de suponer el siempre esperado regreso de Luis
Garcia Berlanga tras la cdmara. Un regreso que, en esta ocasion, es singular por varios
motivos: de entrada, significa el rescate de una historia escrita originariamente en
1956 y que durmid durante todo este tiempo en los desvanes del olvido por culpa de
la maldita censura en un principio y de las dificultades de produccion después; por

|n

otro lado, se trata del primer film del director tras la trilogia “nacional” que
protagonizaran el Marqués de Leguineche y sus inefables allegados, testimonio
quizas urgente de una realidad espanola muy cercana pero que, por ello mismo, se

abastecia de elementos coyunturales cuya vigencia se tornard, con los afios, bastante



discutible. Pero, sobre todo, lo que destaca con amplitud de LA VAQUILLA -y que

es consecuencia directa, por lo demas, de estas caracteristicas apuntadas- reside en
su calidad de reencuentro con aquel estimable Berlanga de los aios cincuenta, con
aquel célebre humor coral -nunca abandonado en apariencia pero si a veces en tono
y acierto- del que el cineasta valenciano supo hacer un estilo y al que acompano con
rasgos a la vez irdnicos, criticos y poéticos. Es muy probable que LA VAQUILLA no
alcance, después de todo, ni la arrolladora emotividad de Bienvenido, Mr. Marshall,
ni la perennidad irdnica de Los jueves, milagro o Placido, ni la hiriente
contundencia de El verdugo, pero si que supone una feliz e incuestionable
resurreccion de lo mejor del espiritu de su cine, ademas de constituir una importante
recuperacion respecto a la precedente e irregular trilogia nobiliaria.

La parte inicial de la pelicula, sin duda la mas destacable, habla ya bien a las
claras del cariz que adquiere el planteamiento berlanguiano: los planos de las
trincheras republicanas y el retrato del hastio de sus componentes ante una actividad
bélica ahora paralizada pero con la que no tienen las menores ganas de proseguir,
nos reflejan con nitidez el absurdo de la guerra, el cardcter tragicomico de una
situacion estupida. Al reducir la visualizacion del enfrentamiento entre los dos
bandos a la lucha por la posesion de una vaquilla para “fastidiar” al enemigo -los
protagonistas codician la vaquilla para subsistir, pero también, y eso se recalca



sintomédticamente en el film, para aguarles la fiesta a sus vecinos-, Berlanga

transforma la contienda en un asunto de rivalidades a veces casi pueriles, lo que,
lejos de trivializar la cuestion -cosa que podria haber sucedido con un director a su
vez mas trivial-, remarca su absurdidad y termina por enfatizar la vertiente
dramatica. Porque, como sucede en todos los films del director, el jolgorio no
esconde, en ultima instancia, una dolorosa conclusion. El tramo final de la pelicula,
quizas incluso demasiado explicito en su simbolismo, viene a ser el manifiesto reflejo
de una Espana triste, herida, muerta y devorada por unas circunstancias
abominables. “iEsta guerra me importa un pito!”, exclama en un determinado
momento el personaje que encarna con singular brillantez Guillermo Montesinos, y
es que el individuo, soldado o civil, da prioridad a la vivencia -y a la supervivencia-
por encima del principio tedrico.

Fieles a esta premisa, Berlanga y Rafael Azcona han construido -o
construyeron, habria que decir en este caso- otro de sus tipicos guiones digresivos,
deliberadamente dispersos, en el que parece no importar tanto el seguimiento de



una linea argumental estricta como el apunte colateral pero significativo, definitorio
de un cierto estado de cosas. Tal vez por este mismo motivo la pelicula, que para mi
cuenta con un metraje excesivo, decae algo en su ritmo y roza, a medida que
avanzan los minutos, la peligrosa frontera de lo reiterativo, pero ello no deja de ser,
por otra parte, el tributo que el cineasta paga por la tenaz fidelidad a su criterio, a su
estilo en suma. Y gracias, precisamente, a este estilo, y a pesar del resenado
dramatismo de fondo, Berlanga consigue no dogmatizar ni trascendentalizar, no
hacer de su pelicula un total lamento cara a la galeria. Nuestra guerra, a pesar de los
pesares, es vista con perspectiva, con ojos sanamente distanciados, punteada de
gags y situaciones divertidas entre las que hay algunas francamente notables -los
contraplanos de los altavoces, la oportuna cita de “los suspiros austrohungaros”, la
impagable carrera de los protagonistas al inicio del encierro ... -, con un humor que
aparece en su concepcion mas pura, esto es, reservando en su interior ese rescoldo
de amargura y de contradiccidn que toda risa lleva aparejada. Porque las cosas, como

la guerra, como la vida, no son nunca de una sola manera. (...)

Texto (extractos):

Enrique Alberich, “Entrevista con Luis Garcia Berlanga”,
rev. Dirigido, abril 1985.

Enrique Alberich, “La vaquilla: Berlanga, otra vez”, rev. Dirigido, abril 1985.

(...) En la biblioteca de la Filmoteca Espanola se conserva una versidon de
1956 del guion de “Tierra de nadie”, coescrita entre Rafael Azcona y Luis Garcia
Berlanga. De hecho, una de las primeras colaboraciones entre ambos, ya que ninguna
de ellas se haria efectiva hasta 1961 con Placido. La idea de una pieza de caracter tan
bufo como critico desarrollada durante la Guerra Civil llevaba rondandole a Berlanga
casi un lustro antes de la escritura de esta version. Sin embargo, los evidentes
problemas con la censura no solo provocarian que “Tierra de nadie” quedara
completamente vetada por el régimen sino que los problemas de Berlanga a la hora

de realizar sus peliculas se hicieran cada vez mas acuciantes hasta llegar a la masacre



que se cometié con Los jueves, milagro (1957), obra que ni el mismo cineasta
reconocio después de los cortes y las alteraciones que sufrié una vez filmada.

Asi, “Tierra de nadie” no pudo realizarse hasta 1985, diez afos después de la
muerte de Franco y amparada en dos elementos trascendentales. El primero, el
revisionismo historico hacia el que se orientd el cine espanol tras los cuarenta anos
de dictadura. Una tendencia que pretendia dar voz e imagen al bando republicano,
demonizado o, directamente, ninguneado durante las casi cuatro décadas de
dictadura. Y el segundo, debido a la Ley del Cine impulsada por Pilar Mir6 que
supondria la sentencia de muerte de la vertiente mas popular del cine realizado en
este pais (cuando Berlanga gand el Goya al mejor director en 1994 reivindicé en su
discurso, precisamente, este tipo de cine en la figura de cineastas como Mariano
Ozores o Pedro Lazaga), impulsando otro tipo de producciones. Un aspecto que
beneficiaria, sobremanera, la realizaciéon de la pelicula, rebautizada como LA
VAQUILLA, al contar con un enorme presupuesto de 250 millones de pesetas. Hasta
ese momento, la pelicula mas cara del cine espanol.

Puede parecer que la mencionada vertiente revisionista fuera la clave
temdtica de LA VAQUILLA debido, esencialmente, a que sigue los avatares de un
grupo de soldados republicanos infiltrados en zona nacional con el fin de robar una
vaquilla que se va a lidiar durante las fiestas patronales. Sin embargo, la perspectiva
de Berlanga no se encamina hacia un reflejo convencional de los anos de guerra ni
tampoco hacia la defensa a ultranza del bando que, durante los anos de realizacion
de la pelicula, se estaba reivindicando por parte de otros cineastas. Berlanga siempre
fue una presencia molesta para todo tipo de ideologias. Y los esquemas sobre los
que construye LA VAQUILLA muestran, claramente, que su perspectiva no resulta
en absoluto comoda o complaciente sino que, por el contrario, lleva a cabo un fresco
humano donde la miseria y el sinsentido adquieren unos niveles implacables.

LA VAQUILLA da comienzo con las manos de un soldado que pone un
disco de Angelillo en un desvencijado gramdfono. El cantante, que sufrié el exilio por
su cercania ideoldgica a la Republica, termina siendo una molestia incluso para el
propio bando (el brigada Castro, un extraordinario Alfredo Landa, dice estar harto de
¢l en una de las secuencias iniciales), y la cadtica inactividad en la que se encuentra el
ejército reduce hasta su completa inexistencia cualquier cariz heroico. Incluso, en
ocasiones, cuestionando la propia dignidad de los integrantes. Berlanga no sitda su



punto de vista en ninguna accion de guerra planificada y llevada a cabo de manera

cohesionada, ni tampoco en la profesionalidad de los soldados. El objetivo de la
mision es, simplemente, boicotear unas fiestas y robar una vaquilla con la que poder
alimentarse. Es decir, lo mas anecddtico y, en ultima instancia, la pura supervivencia.
El diseno de personajes expuesto por el cineasta responde, plenamente, a la cutrez
de su misidn. Poco sabemos del brigada Castro mas allad de su obsesion por una
aparente disciplina.

En un momento dado, incluso, llega a sentir admiracion por la manera que
tiene de imponerse ante sus hombres el sargento del bando nacional interpretado
por Rafael Herndndez. Castro, en esencia, airea las verglienzas de las directrices
castrenses y establece un malicioso punto de contacto entre los dos ejércitos
reduciendo los ideales politicos a una mera superficie tan fragil como voluble. El
teniente Broseta (José Sacristan) es un peluquero que ha logrado en la guerra lo que
no ha conseguido en la vida civil: destacar. A pesar de echar de menos su profesion
(la secuencia en la que afeita a Agustin Gonzalez), el hecho de poder imponerse ante
un grupo de hombres y no estar al servicio de los mismos constituye uno de los
aspectos clave por los que organiza esta descabellada mision sin consultar a sus
superiores. Por su parte, Mariano (la mejor interpretacién, con diferencia, de

Guillermo Montesinos) no solo aprovecha la expedicidn para ver la situacion en la que



se encuentran las propiedades de su familia sino que descubrird que su novia esta
iniciando una relacion con un alférez nacional. El patetismo de su situacién (agravado
por una sempiterna venda que le cubre el rostro, cuyo fin es que no sea reconocido
por sus vecinos) tiene su mas clara representacién en uno de los momentos mas
desternillantes vy, a la par, penosos de toda la pelicula: cuando escribe en la casa
donde vive su novia “La Juana es fascista”, sin reparar en que se halla en zona
nacional.

No hay racionalidad que valga en los personajes. No meditan sus decisiones
ni sus actos. Ni siquiera surgen de la lgica. Unicamente les mueven los impulsos
instintivos y las visceras. Las que, en esencia, provocan que Mariano escriba esa
frase. Los otros dos miembros del grupo tendrdn en la apariencia el rasgo mds
definitorio de sus caracteres. “Limeno” (Santiago Ramos) presume de su arte en el
toreo ante el resto de soldados. Sin embargo, en el momento en que tiene que lidiar
con la vaquilla se le descomponen las tripas. El cura (Carles Velat) resultard un seguro
para el grupo a la hora de internarse en zona enemiga debido a sus conocimientos
litirgicos aunque, mas alld de este aspecto, quizd resulte el personaje mas
desdibujado del conjunto.

La colocacion inicial de los soldados republicanos en primer término del
relato serd esencial para que Berlanga dinamite, incluso, sus propios preceptos. Ello
es debido a que el grupo ird perdiendo relevancia a medida que se interne en la zona
nacional y aparezcan otros personajes que no solo entorpeceran su mision sino que
llegardn a desplazarlos del protagonismo. Como ejemplo de esto podria citarse un
momento ciertamente esclarecedor: después de subir al marqués (Adolfo Marsillach)
a lo alto de la iglesia para que pueda ver sus tierras, divididas entre los dos bandos, y
discuta con el comandante (Agustin Gonzalez) la necesidad de una intervencién en
la zona, Berlanga se quedara con estos personajes y solo recuperard a los soldados
republicanos cuando Adela (Amelia de la Torre) centre su atencién en ellos, quienes
estan descendiendo por los tejados. Es decir, el grupo protagonista que, en un
principio, aparecia como la columna vertebral de la historia hasta el punto de que
todo pivotaba a su alrededor se ve desintegrado en un cosmos en el que la constante
aparicion de nuevos personajes acabaran sumiéndolos en la irrelevancia. No es nada
circunstancial, a este respecto, que Berlanga plantee LA VAQUILLA sobre una
estructura circular y que la pelicula termine en esa tierra de nadie en la que ha dado



comienzo. Las circunstancias, empero, son otras. El cadtico universo de las fiestas del
pueblo y el hecho de que los soldados republicanos hayan perdido completamente
su capacidad de accion derivara en una invisible matanza de la que solo veremos las
consecuencias simbdlicas. La secuencia final de LA VAQUILLA recupera el terrorifico
pesimismo de las conclusiones de Placido y El verdugo. La Trilogia Nacional, por
citar los films inmediatamente anteriores a LA VAQUILLA, habia optado por la
bufonada en su linea de ofrecer una vertiente de la moderna picaresca espanola
lindante con la mas absoluta idiocia (especialmente, en su tercera entrega). Sin
embargo, LA VAQUILLA no refleja a los “administradores y administrados” sino que
carga sus tintas en la apocaliptica vision de un conflicto fratricida. La miseria que
refleja Placido y el asesinato legalizado que critica de manera sangrante El verdugo
parecen las consecuencias directas de esa vaquilla, agujereada por las banderillas y
devorada por los buitres. Una imagen escalofriante que viene a ser el origen de todo.
Incluso del propio discurso berlanguiano.

LA VAQUILLA es la dltima obra maestra de la filmografia del cineasta
valenciano. Un titulo que, empero, seria un tanto maltratado desde su estreno,
probablemente, debido a la expectacion que causd su prolongada materializacion.
Quiza el conjunto sea ocasionalmente desigual y, por momentos, un tanto dilatado
en sus resoluciones (algunos fragmentos que tienen como eje al marqués serian los
mas débiles de la pelicula). Aun asi, LA VAQUILLA aparece como una cinta cerrada y
de profunda acritud. Beligerante con todo y hacia todos, ya sea hacia el periodo
historico en el que se desarrolla como hacia la perspectiva del revisionismo desde la
Transicion. Un Berlanga, en definitiva, que pocas veces se mostraria tan cdustico y

pesimista (...).

Texto (extractos):
Joaquin Vallet Rodrigo, “La vaquilla: la tragedia de las dos Espanas”, en
dossier especial “Centenario Luis Garcia Berlanga: entre lo grotesco y el humor

negro”, rev. Dirigido, mayo 2021.






LUIS GARCIA BERLANGA

Luis Garcia Berlanga Marti

Valencia, 12 de junio de 1921
Madrid, 13 de noviembre de 2010

FILMOGRAFIA (como director)?

1948 Tres cantos [cortometraje documental].

Paseo por una guerra antigua [cortometraje documental].

1949  El circo [cortometraje].

1951 ESA PAREJA FELIZ [codirigida con Juan Antonio Bardem].

1952  ;BIENVENIDO, MiSTER MARSHALL!

1953  NOVIO A LA VISTA

1956 CALABUCH

1957  LOS JUEVES, MILAGRO

1957  Se vende un tranvia (Juan Estelrich)

[episodio piloto de la serie de TVE Los picaros], como asesor.

1961 PLACIDO

2 Dossier Especial “Centenario Luis Garcia Berlanga: entre lo grotesco y el humor negro”, rev. Dirigido

por, mayo 2021.



1962

1963

1967

1969

1973

1978

1981

1982

1985

1987

1993

1997

1999

2002

Las cuatro verdades (episodio “La muerte y el lenador”)

[pelicula de episodios]

EL VERDUGO

LA BOUTIQUE

iVIVAN LOS NOVIOS!

TAMANO NATURAL

LA ESCOPETA NACIONAL

PATRIMONIO NACIONAL

NACIONAL 11l

LA VAQUILLA

Moros y cristianos

Todos a la carcel

Blasco Ibanez [mini serie para TVE].

Paris-Tombuctu

El sueno de la maestra (cortometraje).









Seleccidon y montaje de textos e imagenes:
Juan de Dios Salas. Cineclub Universitario UGR /
Aula de Cine “Eugenio Martin”. 2024
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Area de Recursos Audiovisuales UGR (Raquel Botubol & Claudia Jiménez)
Becaria ICARO - Ayuda en proyeccion y elaboracion del cuaderno

(Carmen Rodriguez)

Oficina de Gestién de la Comunicacién (Angel Rodriguez Valverde)

Redes Sociales (Isabel Rueda & Antonio Fernandez Morillas)

M@ José Sanchez Carrascosa

In Memoriam

Miguel Sebastian, Miguel Mateos,
Alfonso Alcald, Juan Carlos Rodriguez,
José Linares, Francisco Fernandez,

Mariano Maresca & Eugenio Martin



En anteriores ediciones de
MAESTROS DEL CINE MODERNO ESPANOL

han sido proyectadas

(1) NARCISO IBANEZ SERRADOR (septiembre 2019 / diciembre 2023)

El ultimo reloj (1964) [serie de TVE “Tras la puerta cerrada”, cap. 17°]
N.N. 23 (1965) [serie de TVE “Mafhana puede suceder”, cap. 13°]

El cumpleanos (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 1°]
La bodega (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 3°y 4°]
El tonel (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 5°]

La oferta (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 6°]

El doble (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 7°]

El pacto (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 8°]

El muneco (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 9°]

El cohete (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 10°]

La broma (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 11°]

La cabana (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 12°]

El aniversario (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 13°]
La espera (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 14°]

La alarma (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 15° y 16°]
La sonrisa (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 17°]

El asfalto (1966) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 18°]

La pesadilla (1967) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 19°]

La zarpa (1967) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 20°]

El vidente (1967) [serie de TVE “Historias para no dormir”, cap. 21°]






(1) LUIS GARCIA BERLANGA
(noviembre-diciembre 2021, septiembre 2022 & febrero 2024)

Esa pareja feliz (1951) [co-dirigida con Juan Antonio Bardem]
iBienvenido, mister Marshall! (1952)

Novio a la vista (1953)

Calabuch (1956)

Los jueves, milagro (1957)

Placido (1961)

El verdugo (1963)

La boutique (1967)

iVivan los novios! (1969)

Tamano natural (1973)

La escopeta nacional (1978)

Patrimonio nacional (1981)
Nacional 111 (1982)
La vaquilla (1985)

——




(1) FERNANDO FERNAN-GOMEZ (febrero 2022 & febrero 2023)

Manicomio (1953) [co-dirigida con Luis Maria Delgado]
El malvado Carabel (1955)

La vida por delante (1958)

La vida alrededor (1959)

Solo para hombres (1960)

La vengaza de Don Mendo (1961)

El mundo sigue (1963)

El extrano viaje (1964)

Ninette y un sefor de Murcia (1965)

El picaro (1974) [serie de TVE]

iBruja, mas que bruja! (1976)

Mi hija Hildegart (1977)

El viaje a ninguna parte (1986)

Viaje a alguna parte (Helena de Llanos, 2021)




(1V ) JUAN ANTONIO BARDEM (diciembre 2022)

Comicos (1954)

Felices Pascuas (1954)
Muerte de un ciclista (1955)
Calle Mayor (1956)




Organiza:

Cineclub Universitario UGR / Aula de Cine “Eugenio Martin”

Siguenos en Facebook, X e Instagram



